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Stefan Keym
Vom Patriotismus zum Pantheismus:
Die
”
per aspera ad astra“-Dramaturgie in der polni-
schen Symphonik um 1900 am Beispiel von Noskow-
ski, Paderewski und Kar lowicz
Die polnische Symphonik des spa¨ten 19. Jahrhunderts ist ein
von Musikern und Musikwissenschaftlern gleichermaßen vernach-
la¨ssigtes Gebiet. Im Ausland nahezu unbekannt, gilt sie in Po-
len als ein Werkrepertoire, mit dem zu bescha¨ftigen sich kaum
lohnt.1 Generell wird die Epoche zwischen Stanis law Moniuszko




M loda Polska“) um Karol
Szymanowski und Mieczys law Kar lowicz von der polnischen Mu-
sikgeschichtsschreibung weitgehend als eine Zeit der Stagnation
angesehen, in der – bedingt durch die ungu¨nstigen politischen
und wirtschaftlichen Verha¨ltnisse im unselbsta¨ndigen, dreigeteil-
ten Polen – eine Generation von Kleinmeistern den Anschluss an
die internationale Entwicklung verloren habe.2
Dieses negative Bild wurde bereits sehr fru¨h entworfen: von
den
”
M loda Polska“-Komponisten und den mit ihnen gleichalt-
rigen und befreundeten Gru¨ndungsva¨tern der polnischen Musik-
wissenschaft, Adolf Chybin´ski und Zdzis law Jachimecki.3 Als ein
besonders charakteristisches Dokument ist hier der erste große
1Die einzige ausfu¨hrliche U¨berblicksdarstellung bietet Stefan S´ledzin´skis
Handbuch-Kapitel Zarys dziejo´w symfonii polskiej w XIX wieku, in: Z
dziejo´w polskiej kultury muzycznej, hg. von Stefania  Lobaczewska u. a.,
Bd. 2, Krako´w 1966, S. 401–444. S´ledzin´ski scha¨tzt die Bedeutung der von
ihm erwa¨hnten Symphonien allerdings gering ein und schreibt den pol-





symfoniczna choroba“, S. 433).
2Vgl. die einschla¨gigen U¨berblicksdarstellungen von Zofia Lissa, Polish Ro-
manticism and Neo-romanticism, in: Polish Music, hg. von Stefan Jarocin´-
ski, Warszawa 1965, S. 119ff., und Henryk Swolkien´, Von Chopin bis Szy-
manowski, in: Geschichte der polnischen Musik, hg. von Grzegorz Michalski
u. a., Warszawa 1988, S. 97ff.
3Adolf Chybin´ski urteilte schon 1909 in zwei Nachrufen auf Zygmunt Nos-
kowski, von dessen Orchesterwerken werde kaum mehr in Erinnerung blei-





M loda Polska“-Generation beginnenden polnischen
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Aufsatz Karol Szymanowskis zu nennen, den er im Fru¨hjahr 1920
vero¨ffentlichte, kurz nach seiner Ankunft im wieder gegru¨ndeten
polnischen Staat.4 In diesem Text zog Szymanowski eine u¨beraus
kritische Bilanz der bisherigen Entwicklung der polnischen Mu-
sik: Europa¨isches Niveau erreicht habe einzig Chopin, der jedoch
ein isoliertes Pha¨nomen geblieben sei. Eine eigensta¨ndige natio-
nale Musiktradition habe sich in Polen – anders als in Tschechien
und Russland – nicht entwickelt. Besonders scharf ging Szyma-
nowski mit der Generation seiner Lehrer ins Gericht: Sie ha¨tten
einerseits die Schaffung einer polnischen Nationalmusik zu einer
patriotischen Pflicht erkla¨rt, sich jedoch andererseits in ihren ei-
genen Werken als Epigonen des deutschen Akademismus erwiesen
– etwa durch das Komponieren von Fugen u¨ber polnische Volks-
lieder wie
”
Hopfen, gru¨ner Hopfen“ – ein Verfahren, das er in
einem anderen Text mit der Haltung von Wildvo¨geln in Ka¨figen
verglich.5
Der Vorwurf der epigonalen Orientierung an ausla¨ndischen,
vornehmlich deutschen Vorbildern war 1920 keineswegs neu. Er
wurde bereits in den Jahren nach 1900 von konservativen polni-
schen Musikkritikern gegen die
”
M loda Polska“-Komponisten er-
hoben, die man als Papageien Wagners und Richard Strauss’ be-
schimpfte.6 Und schon in den 1880er-Jahren wurde Zygmunt Nos-
kowski die Aneignung deutscher Gattungsmodelle als ein Man-
gel an Nationalbewusstsein angekreidet.7 Die Kontroverse u¨ber
derartige deutsche Einflu¨sse pra¨gte den gesamten Zeitraum von
1870 bis 1918 und betraf beide rivalisierenden Komponistenge-
Orchestermusik antizipiere (Sfinks 1909, Bd. 7, S. 440–442, und Przegl
↪
ad
powszechny, Bd. 104, Okt. 1909, S. 130–136).
4Karol Szymanowski, Bemerkungen zu zeitgeno¨ssischen Auffassungen u¨ber
die polnische Musik [1920], in: Begegnung mit Karol Szymanowski, hg.
und u¨bers. von Ilona Reinhold, Leipzig 1982, S. 219–234.
5Szymanowski, Bemerkungen (wie Anm. 4), S. 226, und ders., Das Problem
der Volkstu¨mlichkeit in der zeitgeno¨ssischen Musik [1925], ebd., S. 239.
6Zum Beispiel Aleksander Polin´ski, M loda Polska w muzyce, in: Kurier
Warszawski, 22.4.1907, S. 6.
7Zum Beispiel Marya Szeliga, Z powodu koncertu W ladys lawa Go´rskiego,
in: Echo muzyczne, teatralne i artystyczne, 12.2.1887, S. 74f., und Jan
Kleczyn´ski, ,Volapu¨k‘ w sztuce, in: dass., 19.2.1887, S. 91f.
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nerationen.8 Im U¨brigen wurde sie nicht nur zwischen, sondern
auch innerhalb der zwei Generationen ausgetragen: Ein plasti-
sches Beispiel dafu¨r liefert der Streit zwischen den Musikforschern
Chybin´ski und Jachimecki u¨ber fremde Einflu¨sse in der Musik
Kar lowiczs, der in eine Grundsatzdebatte mu¨ndete u¨ber Sinn und
Unsinn solcher
”
wp lywologia“ (eine ironisch gemeinte Neuscho¨p-
fung, die man mit
”
Einflussologie“ u¨bersetzen ko¨nnte).9 Dieses
und andere Beispiele zeigen, dass die nationale Frage (und ihre
Kehrseite: die Kritik an Entlehnungen von ausla¨ndischen Vorbil-
dern) im polnischen Musikdiskurs zu einer beliebig einsetzbaren
Waffe geworden war, mit der man, wie Szymanowski es in sei-
nem eingangs zitierten Aufsatz formulierte,
”
den ideellen Gegner
unerwartet ins Herz traf“.10
Aus der heutigen historischen Distanz heraus erscheint es an-
gebracht, sich von den einseitigen, tagespolitisch motivierten Ur-
teilen der damaligen Zeit zu lo¨sen und zu einem unvoreingenom-
meneren Blick auf die polnische Symphonik um 1900 zu gelangen.
Dabei stellt sich freilich immer noch die Frage nach dem metho-
dischen Umgang mit dem Pha¨nomen des deutschen Einflusses,
der unbestritten ist. Die bisherige Diskussion dieser Frage krankt
vor allem an drei Problemen:
1. Das romantische Originalita¨tspostulat wird bedenkenlos von
der individuellen Ebene des
”
Ku¨nstlergenies“ auf die kollektive
Ebene der Nation u¨bertragen.
2. Nationale Tradition und Fremdeinfluss werden als diame-




Vorherrschaft“ eines kulturellen Konzepts
(wie etwa der italienischen Oper, der deutschen Symphonik
8Der Abstand zwischen beiden Generationen wurde bezu¨glich der Musikkri-
tik und -a¨sthetik bereits relativiert von Magdalena Dziadek, Polska krytyka
muzyczna w latach 1890–1914, 2 Bde., Katowice/Cieszyn 2002.
9Adolf Chybin´ski, Do kwestji ,wplywologji‘ muzycznej, in: Muzyka Polska,
Jg. 1, 1934, S. 281–288, und Jg. 2, 1935, S. 69f., sowie Zdzis law Jachimecki,
Pod jakim k
↪
atem patrzy Profesor Dr. Adolf Chybin´ski na kwestj
↪
e wp lywo-
logji muzycznej, Krako´w 1935, und ders., Jeszcze troch
↪
e o ,wp lywologji‘
muzycznej w os´wietleniu Prof. Dra Adolfa Chybin´skiego, Krako´w 1935.
10Szymanowski, Bemerkungen (wie Anm. 4), S. 226.
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oder der anglo-amerikanische Popularmusik) wird als gleich-
sam automatische Konsequenz von dessen vermeintlich unwi-
derstehlicher Attraktivita¨t oder aber als Resultat eines geziel-
ten quasi-imperialistischen Kulturexports angesehen.
Eine Alternative bietet hier der Ansatz der Kulturtransferfor-
schung, der sich in den letzten zwanzig Jahren ausgehend von
der franzo¨sischen Germanistik vor allem in Kultur-, Literatur-
und Wissenschaftsgeschichte entwickelt hat.11 Im Gegensatz zu
a¨lteren Forschungen u¨ber internationale kulturelle Einflu¨sse geht
dieser Ansatz nicht mehr von der vermeintlich dominanten
”
Aus-
gangskultur“ aus, sondern von der
”
Aufnahmekultur“: Er macht
darauf aufmerksam, dass viele derartige Transfers von Vertre-
tern der Aufnahmekultur initiiert wurden. Im Falle der deut-
schen und polnischen Symphonik um 1900 ist dies deutlich er-
kennbar. Zwar gab es auch einen deutschen
”
Symphonik-Export“
nach Polen durch den Absatz von Musikalien sowie durch Gast-
spiele deutscher Orchester vor allem bei den Sommerkonzerten
in der Warschauer
”
Dolina Szwajcarska“; dieser Export diente
jedoch prima¨r der Verbreitung deutscher Kulturgu¨ter und nicht
dazu, polnische Komponisten zur Schaffung a¨hnlicher Werke an-
zuregen. Entscheidend fu¨r den Aufschwung der polnischen Sym-
phonik um 1900 war vielmehr, dass im spa¨ten 19. und fru¨hen 20.
Jahrhundert die meisten Warschauer Komponisten – trotz der zu-
nehmenden deutsch-polnischen Spannungen auf politischer Ebe-
ne – einen Teil ihrer Studienzeit im deutschen Raum verbrachten
(vorzugsweise in Berlin) und sich dort gezielt dem Studium der
Instrumentalmusik widmeten:12 von Kontrapunkt u¨ber Formen-
11Siehe dazu Michel Espagne/Michael Werner, Deutsch-franzo¨sischer Kul-
turtransfer als Forschungsgegenstand. Eine Problemskizze, in: Transferts.
Les Relations interculturelles dans l’espace franco-allemand, hg. von dens.,
Paris 1988, S. 11–34; Michel Espagne, Les Transferts culturels Franco-
Allemands, Paris 1999; ders., Kulturtransfer und Fachgeschichte der Geis-
teswissenschaften, in: Comparativ 10/1: Kulturtransfer und Vergleich,
Leipzig 2000, S. 42–61, sowie Matthias Middell, Kulturtransfer und Histori-
sche Komparatistik – Thesen zu ihrem Verha¨ltnis, ebd., S. 7–41, besonders
S. 17–21.
12Siehe dazu Karol Bula, Polnische Komponisten und Musiker im Berliner
Musikleben zwischen 1871 und 1914, Sinzig 2004. – Der umgekehrte Fall,
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lehre bis zu Instrumentation. Tatsa¨chlich waren es vornehmlich
diese im deutschen Raum geschulten polnischen Komponisten,
die spa¨ter symphonische Werke schrieben.
Die Ausrichtung der Kulturtransferforschung auf die
”
Rezep-
tionsbedu¨rfnisse“ der Aufnahmekultur hat noch einen weiteren
Grund: Sie tra¨gt der Tatsache Rechnung, dass Objekte eines Kul-
turtransfers von der Aufnahmekultur nie exakt u¨bernommen wer-





Interpretation aus der Verstehens- und





me´tissage“) mit in dieser Kultur bereits existierenden
Konzepten kommt. Daru¨ber hinaus erhalten die Objekte bei ih-
rem Transfer in einen neuen Kontext meist auch eine neue Funk-
tion. Durch strukturelle und funktionale Vera¨nderungen entsteht
letztlich etwas Neues, das nicht selten sogar zur Identita¨tsstiftung
bei der Aufnahmekultur beitra¨gt (als ein klassisches Beispiel da-
fu¨r gilt die Aneignung der Philosophie Immanuel Kants durch
den franzo¨sischen Laizismus14).
Eine solche Vermischung lag auch dem Aufschwung der polni-
schen Symphonik zugrunde. Dass hier eigene und fremde Fakto-
ren zusammenwirkten, war den damaligen Komponisten durch-
aus bewusst. So sah etwa Zygmunt Noskowski die Aufgabe der
polnischen Symphoniker darin, die großen Instrumentalmusik-
formen, die seines Erachtens der ganzen Welt
”
geho¨rten“ und
in der Kunstmusik aller
”
zivilisierten Vo¨lker“ herrschten, mit
spezifisch polnischen Tanzrhythmen und Liedmelodien sowie de-
ren charakteristischen Intervallen zu bereichern: der u¨berma¨ßigen
Quarte und dem abspringenden Leitton.15 Er ging dabei offen-
sichtlich von der den deutschen musika¨sthetischen Diskurs des
19. Jahrhunderts pra¨genden Form-Inhalt-Dichotomie aus, wo-
nach die thematische Substanz der Inhalt und das Wesentliche
dass deutsche Musiker sich in Polen etablierten, spielte zwar im 18. und
fru¨hen 19. Jahrhundert eine wichtige Rolle (erinnert sei hier insbesondere
an Fryderyk Chopins Lehrer Joseph Elsner), verlor jedoch in der zweiten
Ha¨lfte des 19. Jahrhunderts an Bedeutung.
13Middell, Kulturtransfer (wie Anm. 11), S. 18.
14Vgl. Espagne, Kulturtransfer (wie Anm. 11), S. 54.
15Zygmunt Noskowski, Pi
↪
etno narodowe w sztuce muzyce, in: S´wiat 1888,
S. 15–18 und 82–85.
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einer Komposition sei. Dagegen vertrat sein Schu¨ler Szymanow-




nach den herko¨mmlichen Strukturprinzipien dieser Gattungen
komponiert sei.16 Beiden Thesen gemeinsam ist die Annahme,
dass sich musikalische Stilmerkmale bzw. Gattungen eindeutig
dem deutschen oder dem polnischen Kulturraum zuordnen las-
sen. Demgegenu¨ber ist mit Carl Dahlhaus festzuhalten, dass
”
die
nationale Bedeutung oder Fa¨rbung eines musikalischen Pha¨no-
mens“ auch und vor allem
”
eine Sache der Auffassung und der
U¨bereinkunft: der Rezeptionsweise“ ist17 und dass diese Stilmerk-
male ihre nationale Konnotation und Wirkung daher nur in ei-
nem ganz bestimmten kulturgeschichtlichen Kontext zu entfalten




Im Folgenden wird ein Aspekt untersucht, der besonders geeig-
net erscheint, um die U¨bernahme einer fremden Idee, ihre spezifi-
sche Anverwandlung und ihre traditions- und identita¨tsstiftende
Funktion in der polnischen Symphonik aufzuzeigen: die so ge-
nannte
”
per aspera ad astra“-Dramaturgie. Diese Devise steht
bekanntlich fu¨r einen konfliktreichen Aufhellungsprozess:
”
durch
Nacht zum Licht“. In der klassisch-romantischen Musik fu¨hrt ein
solcher Prozess in der Regel von Moll nach Dur, d. h. das Werk
steht insgesamt in Moll, endet aber in Dur. Entscheidend ist da-
bei, dass der endgu¨ltige U¨bergang nach Dur als emphatischer
Durchbruch inszeniert wird, dem meist eine la¨ngere Konfliktpha-
se vorausgeht. Der Schlussakkord mit der so genannten
”
pikardi-
schen“ großen Terz in vielen Mollsa¨tzen Johann Sebastian Bachs
fa¨llt folglich ebenso wenig in diese Kategorie wie einige spa¨te
Mollsymphonien Joseph Haydns (z. B. Nr. 83 und 95), bei de-
nen in der Reprise des ersten Satzes unspektakula¨r (und analog
16Szymanowski, Bemerkungen (wie Anm. 4), S. 226.
17Carl Dahlhaus, Die Idee des Nationalismus in der Musik, in: ders., Zwi-
schen Romantik und Moderne. Vier Studien zur Musikgeschichte des spa¨-
teren 19. Jahrhunderts, Mu¨nchen 1974, S. 80.
18Diese Thematik wird am Beispiel der Oper Halka detailliert diskutiert von
Ru¨diger Ritter, Musik fu¨r die Nation. Der Komponist Stanis law Moniuszko
(1819–1872) in der polnischen Nationalbewegung des 19. Jahrhunderts,
Frankfurt/Main u. a. 2005.
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zum U¨bergang zur Tonikaparallele in der Exposition) in die Dur-
variante moduliert wird und diese dann nicht nur den Kopfsatz
abschließt, sondern auch die Grundtonart des Finales bildet (die
Mittelsa¨tze sind hier weniger relevant, da bei ihnen ein Wechsel
des Tongeschlechts nichts Ungewo¨hnliches darstellt). Prototypen
der
”
per aspera ad astra“-Dramaturgie in der Instrumentalmu-
sik19 sind bekanntlich die beiden Mollsymphonien Beethovens,
die zur Basis jenes weit verbreiteten Beethoven-Bildes wurden,
das nach Hans Heinrich Eggebrecht von den Begriffsfeldern
”
Lei-
den – Wollen – U¨berwinden“ gepra¨gt ist.20 Der Dur-Durchbruch
erfolgt in Beethovens Symphonie Nr. 5 c-Moll beim U¨bergang
vom Scherzo zum Schluss-Satz, in der Symphonie Nr. 9 d-Moll
erst innerhalb des Finales nach einer langen, reminiszenzreichen
Einleitung. Eine dritte Stelle, die ha¨ufig fu¨r den Durchbruch
gewa¨hlt wird, ist die Coda des Finales, z. B. in Mendelssohns
”
Schottischer“ und Tschaikowskys fu¨nfter Symphonie.21 Der Na-
me Tschaikowsky deutet bereits an, dass die zuna¨chst vor allem in
Symphonien deutschsprachiger Komponisten22 verwendete
”
per
aspera ad astra“-Dramaturgie im Lauf des 19. Jahrhunderts auch
international weite Verbreitung fand.23
U¨berblickt man das Repertoire der erhaltenen bzw. aus Be-
schreibungen bekannten polnischen Symphonien des Zeitraums
1870–1918, so fa¨llt auf, dass sich unter ihnen u¨berdurchschnitt-
lich viele Mollsymphonien finden und dass diese fast alle nach
19Die Idee
”
per aspera ad astra“ findet sich vor Beethoven schon in der
Vokalmusik, z. B. im Finale des 2. Akts von Mozarts Oper Die Zauberflo¨te
(Sarastro:
”
Die Strahlen der Sonne vertreiben die Nacht“) und zu Beginn
von Haydns Oratorium Die Scho¨pfung (
”
Es werde Licht“).
20Hans Heinrich Eggebrecht, Zur Geschichte der Beethoven-Rezeption, Wies-
baden 1972, S. 57.
21Hier wird die Wendung nach Dur allerdings bereits in der langsamen Ein-
leitung des Finales antizipiert, die eine Dur-Variante der langsamen Ein-
leitung des Kopfsatzes darstellt.
22Zum Beispiel Schumann, Symphonie Nr. 4; Brahms, Nr. 1; Bruckner, Nr. 1,
2, 3 und 8; Mahler, Nr. 2. Gegenbeispiele mit Mollschluss: Brahms, Nr. 4;
Mahler, Nr. 6.
23Zum Beispiel Saint-Sae¨ns, Symphonien Nr. 2 und 3; Rimsky-Korsakow,
Nr. 1; Dvorˇa´k, Nr. 1 und 4; Nielsen, Nr. 1. Gegenbeispiele mit Mollschluss:
Dvorˇa´k, Nr. 7; Tschaikowsky, Nr. 6; Sibelius, Nr. 1.
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dem Prinzip
”
per aspera ad astra“ angelegt sind.24 Dabei sind
verschiedene Stadien einer inhaltlichen und strukturellen Ent-





Als erstes Beispiel ist hier auf die Symphonie Nr. 2 c-Moll Ele-
gijna (
”
Elegische“) von Zygmunt Noskowski (1846–1909) ein-
zugehen, dem auf dem Gebiet der großen Instrumentalmusik-
Gattungen wichtigsten polnischen Komponisten der zweiten Ha¨lf-
te des 19. Jahrhunderts. Er studierte von 1872 bis 1875 in Ber-
lin Komposition bei Friedrich Kiel sowie Instrumentation bei Ri-
chard Wu¨erst und wirkte anschließend fu¨nf Jahre als sta¨dtischer
Musikdirektor in Konstanz. Ab 1881 u¨bte er als langja¨hriger Lei-
ter der Warschauer Musikgesellschaft, Kompositionsprofessor am
Musikinstitut, Rezensent zahlreicher Zeitungen und Zeitschrif-
ten sowie zeitweiliger Leiter von Philharmonie und Oper einen
starken und vielfa¨ltigen Einfluss auf das Warschauer Musikleben
aus. Die zweite seiner drei Symphonien entstand 1875 bis 1879 in
Konstanz und wurde am 25. November 1880 in Warschau urauf-
gefu¨hrt bei einem Konzert, mit dem sich Noskowski vor seinem
Amtsantritt bei der Warschauer Musikgesellschaft vorstellte.
Das Werk25 beginnt mit einer 14-taktigen langsamen Einlei-
tung – einem Element, das bei Beethoven noch fehlt, in den meis-
ten spa¨teren
”
per aspera ad astra“-Symphonien hingegen eine
wichtige Rolle spielt. Die Einleitung exponiert den abspringen-
24Die Devise wird im Polnischen meist mit
”
Przez trudy do gwiazd“ u¨ber-
setzt, war aber auch in ihrer lateinischen Originalform gebra¨uchlich. Zu
nennen ist hier insbesondere der 1904 erschienene Roman Ad astra von
Eliza Orzeszkowa und Juliusz Romski (Pseudonym von Tadeusz Garbow-
ski).
25Das Autograph der zweiten Symphonie befindet sich wie die meisten erhal-
tenen Noskowski-Handschriften in der Bibliothek der Warschauer Musik-
gesellschaft (PL-Wtm, Sign. R19/N), deren Direktor der Komponist von
1881 bis 1902 war. Das Werk ist ungedruckt, aber als Leihmaterial beim
Polnischen Musikverlag (PWM, Krako´w) erha¨ltlich. Eine Tonaufnahme
existiert im Archiv des polnischen Radios.
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den Leitton (c-h-g), den Noskowski wie oben erwa¨hnt als spe-
zifisch polnisches Moment verstanden wissen wollte (siehe No-
tenbeispiel 1: Motiv a). Tatsa¨chlich handelt es sich dabei um
einen melodischen Topos, der im 19. Jahrhundert von Kom-




eingesetzt wurde: vor allem von Edvard Grieg, aber auch etwa
von Ce´sar Franck.26 Der abspringende Leitton fungiert in Nos-
kowskis zweiter Symphonie als zyklisches Mottomotiv, das die
Hauptthemen aller vier Sa¨tze verbindet. Der an das Leittonmo-
tiv in der Einleitung anschließende Melodiebogen (Motiv b) er-
innert in seiner Verbindung von Molldreiklang und Chromatik
an das
”
Thema Regium“ aus Bachs Musikalischem Opfer und
an a¨hnliche Themen deutscher Provenienz (z. B. das erste The-
ma von Mozarts Klavierfantasie c-Moll KV 475), in seiner ge-
heimnisvollen Pianissimo-Unisono-Textur außerdem an den Be-
ginn von Schuberts
”
Unvollendeter“ und von Max Bruchs zweiter
Symphonie. Das Hauptthema des ebenfalls pianissimo einsetzen-
den Allegro molto (Motive c, d, e) weist den charakteristischen
Rhythmus der Mazurka auf (kurze Werte auf der starken Zeit
des 3/4-Takts), ist jedoch in seiner Melodik wenig pra¨gnant, son-
dern ganz auf kontrapunktische Verknu¨pfung und entwickelnde
Variation angelegt. Diese fu¨r Noskowski typische, an Brahms und
Beethoven erinnernde Tendenz du¨rfte ihm durch Friedrich Kiel
vermittelt worden sein.27 Auch der weitere Verlauf des Kopfsatzes
entspricht den Prinzipien eines Beethoven’schen Allegro in Moll
26In der Grieg gewidmeten Sekunda¨rliteratur gilt diese Wendung, die u. a.
sein Klavierkonzert a-Moll ero¨ffnet (a-gis-e), geradezu als
”
Grieg-Motiv“
(vgl. Hella Brock, Edvard Grieg, Leipzig 1990, S. 132). Franck verwendet
sie im Hauptthema des langsamen Satzes seiner Symphonie d-Moll (ges-f-
b-a-f ).
27U¨ber den Kompositionsunterricht Friedrich Kiels liegen zahlreiche Aus-
sagen seiner Schu¨ler vor, die zusammengetragen wurden von Helga Zim-
mermann, Untersuchungen zum Kompositionsunterricht im Spannungsfeld
von Traditionalismus und neudeutscher Schule, dargestellt am Beispiel der
Lehrta¨tigkeit Friedrich Kiels (1821–1885), Hagen 1987, und dies., Fried-
rich Kiels Wirken als Kompositionslehrer, in: Friedrich-Kiel-Studien, Bd. 1,
1993, S. 9–23, und dies., Friedrich Kiel aus der Sicht seiner Schu¨ler, dass.,
Bd. 3, 1999, S. 25–47.
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mit starkem Kontrast zwischen Haupt- und Seitenthema, deutlich
hervortretenden U¨berleitungsabschnitten, konfliktreicher Durch-
fu¨hrung (an deren Ende die langsame Einleitung wiederkehrt)
und ausgedehnter Coda. Das kantable Seitenthema beginnt in der
Reprise analog zur Exposition in Dur (Es- statt As-Dur), wen-
det sich jedoch bald zuru¨ck zur Grundtonart c-Moll. Der Satz
schließt in Moll mit dem markanten Unisono-Auftritt eines ab-
wa¨rts gerichteten Motivs (Motiv e), das aus dem zweiten Viertak-
ter des Allegro-Hauptthemas stammt, dort allerdings unauffa¨llig
im Bassregister erklang und auch bei seiner weiteren Verwendung
bis zum Schlusseinsatz eher im Hintergrund blieb.
Der zweite Satz ist ein heiteres, brillantes Scherzo in As-Dur,
das vom Rhythmus des Krakowiak gepra¨gt ist. Wa¨hrend die pol-
nische Couleur dieses Teils allgemein anerkannt wurde, fu¨hlte sich
ein Rezensent durch das feierliche Blechbla¨ser-Thema des Trios
an einen deutschen Luther-Choral erinnert.28 Die Platzierung des
Scherzos an die zweite Stelle erkla¨rt sich dadurch, dass der lang-
same Satz ebenso wie der Kopfsatz in Moll gehalten ist. Dafu¨r
gibt es in der deutschen Instrumentalmusik kaum Vorbilder, wohl
aber in der polnischen: So stehen etwa bei Chopins Klaviersonate
Nr. 2 b-Moll op. 39 (mit dem Trauermarsch) sogar alle vier Sa¨tze
in Moll. In Noskowskis zweiter Symphonie bildet der in f-Moll
gehaltene und mit dem Titel Elegja versehene langsame Satz das
Zentrum des Werks, dem es seinen Namen verdankt.
Das Finale tra¨gt die U¨berschrift ,Per aspera ad astra‘! und
beginnt wieder mit einer kurzen langsamen Einleitung und dem
Mottomotiv a. Der schnelle Hauptteil des Satzes weist eine sona-
tena¨hnliche Form auf. Die erste Themengruppe wird durch ein
etwas akademisch wirkendes Fugato in c-Moll repra¨sentiert, die
zweite durch eine feierliche, hymnische Melodie in Es-Dur. Trotz
ihres charakterlichen Gegensatzes sind die beiden Themen struk-
turell verwandt (durch den Terzzug c-d-es bzw. g-as-b, den sie
auch mit dem Hauptthema des Kopfsatzes teilen; Motiv d) und
entsprechen somit dem Beethoven’schen Prinzip der kontrastie-
renden Ableitung. Der Bezug zu Beethoven wird noch deutlicher
28W ladys law Go´rski, Ze s´wiata muzycznego, in: Tygodnik ilustrowany,
4.12.1880, S. 367. Go´rski hatte selbst einige Jahre vor Noskowski bei Fried-
rich Kiel in Berlin studiert.
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in der Durchfu¨hrung, an deren Ende das Hauptthema in ein-
zelne wuchtige Akkordschla¨ge zerlegt wird, a¨hnlich wie in der
Durchfu¨hrung des Kopfsatzes der
”
Eroica-Symphonie“. Darauf
folgt eine la¨ngere Reminiszenz an die langsame Einleitung und
das Hauptthema des Kopfsatzes, die strukturell durch dessen
Verwandtschaft mit dem Fugatothema motiviert ist. Eine rasan-
te Temposteigerung mit ostinaten Unisono-Passagen fu¨hrt dann
(wie am Ende von Beethovens dritter
”
Leonoren-Ouvertu¨re“) di-
rekt zur Reprise des zweiten Finalthemas in strahlendem C-Dur,
mit der der endgu¨ltige Durchbruch zum
”
Licht“ erreicht ist. In der
Coda werden die Themen des Finales u¨bereinander geschichtet,
wobei die Blechbla¨ser noch eine weitere Melodie einfu¨hren, bei
der es sich um den Anfang des Mazurek D
↪
abrowskiego handelt,
jenes patriotischen Kampflieds aus der Zeit der napoleonischen
Kriege, das im 20. Jahrhundert zur polnischen Nationalhymne




Noch ist Polen nicht ver-
loren“). Die
”
Deus ex machina“-Wirkung dieser Melodie wird re-
lativiert durch ihre Verwandtschaft mit den beiden Themen des
Finales und dem Hauptthema des Kopfsatzes, insbesondere mit
dem Motiv e, dessen ostentatives Hervortreten am Ende des ers-
ten Satzes sich damit retrospektiv als Voranku¨ndigung der spa¨te-
ren Epiphanie des patriotischen Liedzitats erweist. Die Verwen-
dung dieses Zitats, seine sorgfa¨ltige motivische Vorbereitung und
seine wirkungsvolle Inszenierung als triumphaler Schlusspunkt
der satzu¨bergreifenden
”
per aspera ad astra“-Dramaturgie lassen
erkennen, dass Noskowskis zweite Symphonie nicht nur polnisch
klingen soll, sondern auch eine patriotische Botschaft entha¨lt. Bei
einer Auffu¨hrung am 6. April 1883 in Krakau (also im o¨sterrei-
chischen Teilungsgebiet, wo nationalpolnische Regungen weniger
rigoros zensiert wurden als im russischen und preußischen) gab
der Komponist dem Werk den Titel Ojczyzna (
”
Vaterland“) und
stellte auch den vier Sa¨tzen programmatische U¨berschriften vor-
an:
1. Naro´d w niewoli (
”
Das Volk in Unfreiheit“);
2. Nadzieje i wezwanie do walki (
”
Hoffnung und Aufruf zum
Kampf“);
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3. Elegja poleg lym bohaterom (
”




Per aspera ad astra“.29
Wenngleich sich von diesen Titeln nur der letzte auch im Au-
tograph findet, besta¨tigen sie doch den bei der Analyse gewon-
nenen Eindruck, dass Noskowski das Konzept der
”
per aspe-
ra ad astra“-Dramaturgie nicht nur in einigen satztechnischen
Details modifizierte, sondern ihm auch eine neue Funktion ver-
lieh: Er bezog den ka¨mpferischen Aufhellungsprozess auf die po-
litische Situation seines Landes, auf den nationalen Befreiungs-
kampf der Polen (an dem er selbst bei dem Januaraufstand von
1863/64 mitgewirkt haben soll). Das lag insofern nahe, als be-
reits Beethoven diese Dramaturgie im Chorfinale der neunten
Symphonie auf eine kollektive, geradezu die ganze Menschheit
umfassende Ebene gehoben hatte. Generell galt die Symphonie,
wie Wolfram Steinbeck aufgezeigt hat, in der Musiktheorie des
19. Jahrhunderts als
”
Ausdruck der Empfindung einer ganzen
Menge“ (H. C. Koch), als
”
Gemeinsprache der Vo¨lker“ (H. G. Na¨-
geli) und als
”
eine Art Volksrepra¨sentation“, die
”
die ganze Men-
schenwelt“ erregen (G. W. Fink) und
”
ein Anderes und Hoeheres
oder Reicheres [. . . ] als das rein Subjektive“ aussprechen sollte
(A. B. Marx).30 Vor diesem Hintergrund bedeutete es nur einen
kleinen Schritt, die Gattung zur Sta¨rkung der Identita¨t einer be-
stimmten nationalen, sozialen oder konfessionellen Gruppe ein-
zusetzen. Dennoch scheuten viele deutsche Komponisten offen-
29Der Programmzettel dieses Konzerts ist zu finden in der Bibliothek der
Warschauer Musikgesellschaft (Sign. A.30.472/78). Witold Wron´ski, Zyg-
munt Noskowski, in: Muzyka 1, 1950, Nr. 3/4, S. 64, geht irrtu¨mlich davon
aus, die programmatischen Titel seien bei einem Konzert in Warschau am
6. April 1886 verwendet worden.
30Wolfram Steinbeck, Romantische und nationale Symphonik (Handbuch der
musikalischen Gattungen 3,1), Laaber 2002, S. 29–33; vgl. Heinrich Chris-
toph Koch, Musikalisches Lexikon, Frankfurt/Main 1802, Sp. 1386, Hans
Georg Na¨geli, Vorlesungen u¨ber Musik, Stuttgart 1826, S. 191, Gottfried
Wilhelm Fink, Artikel Symphonie, in: Gustav Schilling, Encyclopa¨die der
gesammten musikalischen Wissenschaften, Bd. 6, Stuttgart 1838, S. 548f.,
und Adolf Bernhard Marx, Die Lehre von der musikalischen Komposition,
Bd. 4, Leipzig 1847, S. 414.
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reine“ Instrumentalmusik den Ho¨rer in ein
”
unbekanntes Reich“ fu¨hrt, das
”
nichts gemein hat mit der a¨u-
ßern Sinnenwelt“ (E. T. A. Hoffmann)31 und – so wa¨re hier zu er-
ga¨nzen – mit ihren Parteiungen und Konflikten. Symptomatisch
erscheint hier der Fall von Mendelssohns
”
Reformationssympho-
nie“ (1830–1832), die von ihrem Scho¨pfer vor allem deshalb ver-
worfen und nicht zum Druck freigegeben wurde, weil ihm ihre
”
außermusikalische“ Botschaft in spa¨teren Jahren zu aufdringlich
erschien. Dass der nationale Gedanke und speziell der Befreiungs-
kampf der Polen durchaus auch in der deutschen Instrumentalmu-
sik als inspirierendes Moment zu wirken vermochten, zeigen Ri-
chard Wagners Polonia-Ouvertu¨re (1836), die er unter dem Ein-
druck seiner perso¨nlichen Begegnung mit polnischen Emigranten
in Leipzig nach dem Novemberaufstand von 183 0/ 31 schrieb, so-
wie Franz Liszts Orchester-Interludium Salve Polonia (um 1863):
Beide Werke basieren auf patriotischen polnischen Liedern, dar-
unter wiederum die D
↪
abrowski-Mazurka.32 In deutsche Sympho-
nien fanden solche politisch-patriotischen Ankla¨nge indes kaum
Eingang – abgesehen von Joachim Raffs bald in Vergessenheit
geratener Symphonie D-Dur An das Vaterland (1859–1861).33
In der vo¨llig anderen Situation im fremdbestimmten Polen, wo
sich viele Ku¨nstler nach dem Vorbild Adam Mickiewiczs in ih-
rem Schaffen zur Wahrung der nationalen Identita¨t ihres Volkes
verpflichtet fu¨hlten und wo sich die Symphonik gegen die diesbe-
31E. T. A. Hoffmann, Rezension von Beethovens Symphonie c-Moll (1810),
zitiert nach ders., Schriften zur Musik. Singspiele, hg. von Hans-Joachim
Kruse, Berlin 1988, S. 23.
32Vgl. dazu Richard Wagner, Mein Leben, hg. von Martin Gregor-Dellin,
Mu¨nchen 1976, S. 69, und Karol Musio l, Wagner und Polen/Wagner a
Polska, Bayreuth 1980, S. 15–29. Ein Einfluss dieser Kompositionen Wag-
ners und Liszts auf Noskowskis Symphonie ist unwahrscheinlich, da beide
erst spa¨t gedruckt wurden (1907 bzw. 1884).
33Die fu¨nf Sa¨tze dieser Symphonie durchzieht Ernst Moritz Arndts Lied Was
ist des Deutschen Vaterland? – Siehe dazu Wolfram Steinbeck, Nationale
Symphonik und die Neudeutschen. Zu Joachim Raffs Symphonie ,An das
Vaterland‘, in: Musikgeschichte zwischen Ost- und Westeuropa. Sympho-
nik – Musiksammlungen. Tagungsbericht Chemnitz 1995, hg. von Helmut
Loos, Sankt Augustin 1997, S. 69–82.
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zu¨glich leichter verwendbaren vokalen Gattungen Oper und Lied
erst noch durchsetzen musste, war es dagegen selbstversta¨ndlich,
die große, o¨ffentlichkeitswirksame Instrumentalmusikgattung der
Symphonie in den Dienst der
”
nationalen Sache“ zu stellen.
Ein wichtiges Beispiel dafu¨r lieferte bereits Feliks Ignacy Do-
brzyn´ski (1807–1867), der zusammen mit Chopin am Warschau-
er Konservatorium bei Joseph Elsner studiert hatte, mit seiner
1831, kurz nach dem polnischen Novemberaufstand entstandenen
Symphonie characte´ristique Nr. 2 c-Moll op. 15
”
im Geist der
polnischen Musik“. Noskowski, der Dobrzyn´ski noch perso¨nlich
gekannt hatte, knu¨pfte in seiner
”
Elegischen Symphonie“ direkt
an dieses Werk an: nicht nur durch die U¨bernahme des Mazurka-
Themas des Kopfsatzes und der Grundtonart c-Moll, sondern
auch durch die Verwendung patriotischer polnischer Melodien
und die
”
per aspera ad astra“-Dramaturgie. Besonders auffa¨llig ist
die Parallele hinsichtlich des langsamen Satzes, der schon bei Do-
brzyn´ski ein klagender Mollsatz ist.34 Ein weiteres Vorbild fu¨r ei-
ne solche Elegie fand Noskowski in der 1872 in Warschau uraufge-
fu¨hrten Symphonie Nr. 1 h-Moll von W ladys law Z˙elen´ski (1837–
1921).35 Diese Bezu¨ge zeigen, dass es eine symphonische Traditi-
on im Polen des 19. Jahrhunderts durchaus gab. Sie relativieren
dabei keineswegs die Bedeutung Noskowskis fu¨r den Aufschwung
der polnischen Symphonik und ihre Orientierung an deutschen
Vorbildern. Die Kulturtransferforschung hat gezeigt, dass es sich
bei solchen Importen oft
”
nicht um die erstmalige Aneignung ei-
nes Pha¨nomens“ handelt,
”
sondern um die Reinterpretation und
Reaktualisierung einer bereits fru¨her Aufmerksamkeit erregen-
34Allerdings fehlt dieser Satz noch in der Originalfassung des Werks von
1831, in der es 1835/36 beim Symphonie-Wettbewerb der Wiener Gesell-
schaft der Musikfreunde einen zweiten Platz errang. Er findet sich erst
im 1862 in Warschau gedruckten Klavierauszug. Die D
↪
abrowski-Mazurka
verarbeitete Dobrzyn´ski bereits im langsamen Satz seines Streichquintetts
F-Dur op. 20 von 1831. Vgl. dazu William Smialek, Ignacy Feliks Dobrzyn´-
ski (1807–1867) and Musical Life in Nineteenth-Century Poland, Lewiston,
NY 1991, S. 52–64, der auch die Partitur der Symphonie op. 15 edierte (The
Symphony 1720–1840, Bd. F7, New York 1982).
35Von diesem fu¨r die Geschichte der polnischen Symphonik wichtigen Werk
ist leider nur besagter langsamer Satz erhalten, der unter dem Titel Trau-
erkla¨nge 1883 bei Kistner in Leipzig einzeln publiziert wurde.
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den Idee oder Sache“.36 In der Tat geht Noskowski sowohl in der
”
organischen“ Integration des Liedzitats in die satzu¨bergreifende
motivisch-thematische Werkstruktur als auch in der wirkungsvol-
len Inszenierung der
”
per aspera ad astra“-Dramaturgie deutlich
u¨ber Dobrzyn´ski hinaus.37
Die Wirkungsgeschichte von Noskowskis
”
Elegischer Sympho-
nie“ zeigt indes auch die Probleme, die bei einem Symphonie-
Kulturtransfer auftreten ko¨nnen. Anders als Dobrzyn´skis Sym-
phonie stieß das Werk in Polen nur auf eine bescheidene Publi-
kumsresonanz und wurde nicht in den nationalen symphonischen
Kanon aufgenommen. Im Unterschied zu Dobrzyn´skis ebenso ein-
fachem wie wirkungsvollem Verfahren, zwei bekannte patriotische
Dur-Melodien zuna¨chst in Moll und erst am Ende in Dur zu pra¨-
sentieren, wird das komplexe subthematische Beziehungsgefu¨ge
in Noskowskis Symphonie erst bei intensivem Studium der Par-
titur ersichtlich; auch der kurze Auftritt des D
↪
abrowski-Motivs
in der Finalcoda ist nicht leicht herauszuho¨ren. Mo¨glicherweise
u¨berscha¨tzte Noskowski die symphonische Bildung des damali-
gen polnischen Konzertpublikums. Es ist jedoch auch denkbar,
dass er die patriotische Botschaft seiner Symphonie bewusst ver-
schlu¨sselte. Dabei du¨rfte er nicht nur die russische Zensur im
Sinn gehabt haben, sondern auch die deutschen Vorbehalte gegen
Instrumentalmusik mit klarer weltanschaulicher Botschaft. Tat-
sa¨chlich hatte Noskowski zu der Zeit, als er seine zweite Sympho-
nie schrieb, die Hoffnung auf eine weitere Karriere im deutschen
Raum noch nicht aufgegeben, wie u. a. sein Huldigungsmarsch
fu¨r Kaiser Wilhelm I. zeigt. Er ko¨nnte daher bei seiner
”
Elegi-
schen Symphonie“ eine Doppelstrategie verfolgt und das Werk
bewusst so konzipiert haben, dass es in Polen als patriotische
Programmsymphonie, in Deutschland hingegen als dicht und so-
lide
”
gearbeitete“ absolute Musik rezipiert werden sollte. Diese
Rechnung ging jedoch nicht auf, denn in Deutschland kam es zu
36Middell, Kulturtransfer (wie Anm. 11), S. 18.
37Tatsa¨chlich widmete Noskowski selbst zwanzig Jahre spa¨ter Dobrzyn´skis
Symphonie c-Moll anla¨sslich deren Auffu¨hrung durch die neu gegru¨ndete
Warschauer Philharmonie eine sehr kritische Rezension, in der er sie als
Musterbeispiel dafu¨r darstellte, wie man eine Symphonie nicht schreiben
soll (Kurjer poranny, 27.11.1901, S. 2).
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keiner Auffu¨hrung des Werks und in Polen fand seine Botschaft –
offenbar wegen ihrer komplexen Verpackung – nur wenig Geho¨r.
Generell stieß Noskowski in den 1880er-Jahren bei seinen Ver-
suchen, ein besta¨ndiges symphonisches und kammermusikalisches
Konzertwesen in Warschau zu etablieren, auf erhebliche institu-
tionelle und finanzielle Schwierigkeiten sowie a¨sthetische Vorbe-
halte.38 Es bedurfte eines langja¨hrigen Bildungs- und U¨berzeu-
gungsprozesses, um in der polnischen Gesellschaft und vor allem
bei ihren Eliten hinreichend Unterstu¨tzung zur Etablierung eines
allein aus privaten Mitteln finanzierten Symphonie-Orchesters zu
finden, was erst 1901 mit der Gru¨ndung der Warschauer Philhar-
monie gelang. Zu diesem Prozess trug Noskowski mehr als jeder
andere der im deutschen Raum ausgebildeten polnischen Kom-
ponisten bei: nicht nur durch seine diversen Symphoniekonzerte
mit verschiedenen mehr oder weniger kurzlebigen Klangko¨rpern,
sondern auch durch seine zahlreichen Feuilletons, in denen er den
Vorrang der Symphonik gegenu¨ber der Vokalmusik propagierte39
– eine Position, die in Polen zur Zeit von und nach Moniuszko
noch wenig Anha¨nger hatte. Insbesondere aber bildete Noskowski
am Warschauer Musikinstitut eine Vielzahl von Komponisten mit
einem ausgepra¨gten Interesse an großer Instrumentalmusik aus.
Nach der Gru¨ndung der Warschauer Philharmonie traten etliche
von ihnen mit Symphonien hervor, die sich an Noskowskis
”
per
aspera ad astra“-Dramaturgie orientieren. Dies gilt besonders fu¨r
die Symphonie e-Moll Per aspera von Juliusz Wertheim (1902/03)
und die Symphonie Nr. 1 h-Moll von Piotr Rytel (1908), mit Ein-
schra¨nkung auch fu¨r die Symphonie Nr. 1 e-Moll von Grzegorz
Fitelberg (1904).40
38Vgl. Witold Wron´ski, Zygmunt Noskowski, Krako´w 1960, S. 54–63.
39Vgl. Zygmunt Noskowski, Idea l opery, in: Echo muzyczne, teatralne i ar-
tystyczne, 14.4.1888, S. 169f.
40Bei Fitelbergs Symphonie ist der in beiden Ecksa¨tzen erfolgende U¨ber-
gang von Moll nach Dur nicht sehr markant. A¨hnliches gilt fu¨r die an
Ce´sar Franck orientierte Symphonie d-Moll (1898/99) des Z˙elen´ski- und
Paderewski-Schu¨lers Zygmunt Stojowski, in der der Dur-Durchbruch schon
im ersten Satz erreicht wird. – Als seltenes Beispiel einer von Dur nach Moll
fu¨hrenden zyklischen Dramaturgie sind die verschollenen Cztery nastrojo-
we obrazy w formie symfonii (um 1898) des Noskowski-Schu¨lers Henryk
Melcer zu nennen.
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2
Bedeutender als diese Jugendwerke und charakteristischer in ih-
rer patriotischen Botschaft ist die einzige Symphonie des etwas
a¨lteren Ignacy Jan Paderewski (1860–1941), die ebenfalls in die-
ser Zeit entstand (1903–1909). Der weltberu¨hmte Pianist und
Politiker Paderewski hatte seine Zukunft urspru¨nglich weniger
am Klavier als vielmehr in der Komposition gesehen. Zu diesem
Zweck studierte er 1882 bei Friedrich Kiel und 1884 bei Hein-
rich Urban je sechs Monate in Berlin, wo er sich besonders mit
der Symphonik von Brahms auseinandersetzte.41 Bereits zuvor
hatte er in Warschau die Anfa¨nge der A¨ra Noskowski miterlebt
und kannte zweifellos auch dessen zweite Symphonie. Wenngleich
er Noskowski perso¨nlich kritisch gegenu¨berstand, sah er in ihm
doch den damals einzigen ernst zu nehmenden Warschauer Kom-
ponisten.42 Paderewski tra¨umte seit den 1880er-Jahren davon,
eine Symphonie zu komponieren.43 Durch seine erst im 28. Le-
bensjahr fulminant gestartete Pianistenkarriere sowie die Arbeit
an seiner 1901 in Dresden uraufgefu¨hrten Oper Manru verzo¨gerte
sich die Realisierung dieses Vorhabens indes um zwanzig Jahre.
Erst 1903 begann er mit seiner Symphonie h-Moll (op. 24), die
er dem 40. Jahrestag des polnischen Januaraufstands widmete.
Ebenso wie Noskowskis zweite Symphonie wurde dieses patrioti-
41Davon zeugen nicht nur zahlreiche Briefe Paderewskis (23.1.1882 an W la-
dys law Go´rski, zitiert bei Andrzej Piber, Droga do s lawy. Ignacy Pade-
rewski w latach 1860–1902, Warszawa 1982, S. 84f., sowie 21.4.1882, 5.1.
und 2.4.1884 an Helena Go´rska; die Briefe an Go´rska befinden sich im
”
Os´rodek Dokumentacji Z˙ycia i Two´rczos´ci I. J. Paderewskiego“ des Insti-
tuts fu¨r Musikwissenschaft der Jagiellonen-Universita¨t Krako´w), sondern
auch eine Rezension von Brahms’ Symphonie Nr. 3 F-Dur, die er in der
polnischen Musikzeitschrift Echo muzyczne i teatralne (2.2.1884, S. 193)
vero¨ffentlichte.
42Vgl. Brief an W ladys law Go´rski vom 4.10.1884, zitiert bei Piber, Droga do
s lawy (wie Anm. 41), S. 118.
43Schon in einem Brief vom 20.8.1882 an seinen Verleger Hugo Bock schreibt
Paderewski, er wolle im Dezember 1882 fu¨r sechs Wochen nach Berlin
kommen, um unter der Aufsicht Kiels eine Symphonie zu schreiben (D-B,
Mus. ep. J. Paderewski 3). Von dieser Absicht ist auch in Briefen an Helena
Go´rska vom 1.1.1883 und 1.5.1884 die Rede.
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sche Werk im Ausland komponiert, wo es auch zur Urauffu¨hrung
gelangte (am 12. Februar 1909 unter Max Fiedler in Boston). Die
1911 in Paris bei Heugel gedruckte Partitur entha¨lt weder einen
Titel noch ein Programm,44 aber die Verwendung der D
↪
abrowski-
Melodie im dritten Satz in Verbindung mit einer besonders spek-
takula¨ren
”
per aspera ad astra“-Dramaturgie la¨sst keinen Zwei-
fel daran, dass es auch hier um den polnischen Befreiungskampf
geht.45
Im Vergleich zu Noskowski sind die Dimensionen von Paderew-
skis Symphonie enorm geweitet. Obwohl das Werk nur drei Sa¨tze
umfasst, dauert es mehr als siebzig Minuten. Die beiden weitge-
spannten, konfliktgeladenen Ecksa¨tze, die ein lyrisches Andante
in B-Dur umschließen, ko¨nnten ohne Weiteres als eigensta¨ndige
symphonische Dichtungen durchgehen, zumal sie auch stilistisch
der
”
neudeutschen Schule“ verpflichtet sind. Der Kopfsatz beginnt
traditionsgema¨ß mit einer in Melancholie getra¨nkten langsamen
Einleitung, die allein bereits mehr als sechs Minuten dauert und
zu Beginn der Durchfu¨hrung wiederkehrt. Geht man mit Hen-
ryk Opien´ski von einer Verwandtschaft zwischen dem abwa¨rts ge-
richteten Kopfmotiv dieser Einleitung (Motiv x: d-cis-h-ais) und
dem Themenkopf der D
↪
abrowski-Mazurka aus,46 so kommt letz-
terem nicht nur inhaltlich, sondern auch strukturell die Schlu¨s-
44Laut einem anonymen Kurzbericht in der Zeitschrift M loda muzyka,
1.4.1909, S. 15, sollte das Werk den Titel
”
Polska“ tragen. Paderewskis
Freund und Biograph Henryk Opien´ski, der 1910/11 die Erstauffu¨hrungen
der Symphonie in Krakau und Warschau dirigierte, nennt in seinen Tex-
ten zu diesem Werk (Symfonja h mol I. J. Paderewskiego, Warszawa 1913,
und I. J. Paderewski. Esquisse de sa vie et de son oeuvre, Lausanne/Paris
1929, S. 64–69) weder diesen Titel noch die bei aktuellen CD-Aufnahmen
des Werks gewo¨hnlich angegebene latinisierte Form
”
Polonia“, die in den
zeitgeno¨ssischen Quellen nicht belegt ist.
45Tatsa¨chlich wurde das Werk sowohl inner- als auch außerhalb Polens von
Anfang an so rezipiert. Siehe dazu Stefan Keym, Zur Bedeutung des Na-
tionalen bei der deutschen Rezeption polnischer Musik von 1900 bis 1914
am Beispiel von Szymanowski und Paderewski, in: Nationale Musik im
20. Jahrhundert. Kompositorische und soziokulturelle Aspekte der Musik-
geschichte zwischen Ost- und Westeuropa. Konferenzbericht Leipzig 2002,
hg. von dems. und Helmut Loos, Leipzig 2004, S. 259–264.
46Opien´ski, Symfonja h mol (wie Anm. 44), S. 2 und 10. Eine detaillierte
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selrolle eines zyklischen Kernmotivs der gesamten Symphonie zu
(siehe Notenbeispiel 2). Die Exposition des Sonatenallegro des
ersten Satzes schla¨gt einen großen Bogen vom aggressiven chro-
matischen Hauptthema (Partitur, Bd. 1, S. 16) u¨ber eine kan-
table Seitenthemengruppe in der Tonikaparallele D-Dur (S. 32)
bis zu einem marschartigen, optimistischen Schlussgruppenmotiv
in der Tonart des Neapolitaners (Es-Dur; S. 40); letzteres erin-
nert ebenso wie das Hauptthema an den
”
neudeutschen“ Stil, das
Seitenthema eher an Tschaikowsky. Dass die von Moll nach Dur
fu¨hrende Entwicklung nicht nur in der Reprise, sondern auch in
der Durchfu¨hrung in a¨hnlicher Weise wiederkehrt, ist ein Grund
fu¨r den Eindruck einer gewissen U¨berla¨nge, die dem Werk viel-
fach vorgeworfen wurde. Die Reprise schließt analog zur Expo-
sition in Dur; in der Coda setzt sich jedoch die Grundtonart h-
Moll und mit ihr eine fatalistische Stimmung vorerst durch, die
durch einen kurzen Solo-Einsatz der Orgel (mit einer Variante
des Kopfmotivs der langsamen Einleitung) unmittelbar vor dem
Fortissimo-Schlussakkord einen besonders feierlichen Anstrich er-
ha¨lt (a¨hnlich wie in Liszts Hunnenschlacht).
Im Finale wird wie bei Noskowskis zweiter Symphonie ei-
ne sonatensatza¨hnliche Anlage zunehmend von der
”
per as-
pera ad astra“-Dramaturgie u¨berlagert. Der Satz ist gepra¨gt
durch stu¨rmische chromatische Sechzehntel-Ostinati (die wie-
derum an Liszts Hunnenschlacht erinnern) und den Themen-
kopf von Jeszcze Polska nie zgin
↪
ela (Partitur, Bd. 2, S. 6), der
allerdings nie in der Grundgestalt erklingt (der gesamte Satz
steht nicht im mazurkatypischen Dreiertakt, sondern im gera-
den Takt). Beide Elemente werden ausgiebig verarbeitet in der
Exposition und der umfangreichen, dramatischen Durchfu¨hrung,
die offensichtlich eine milita¨rische Auseinandersetzung darstellt.
Die Seitenthemengruppe mit ihrer G-Dur-Tonalita¨t und ihren
Krakowiak-Rhythmen (S. 29–50) bleibt dagegen episodisch. Die
entscheidende Phase vom Ende der Durchfu¨hrung bis zum Dur-
Durchbruch knu¨pft in der Dramaturgie an Noskowski an, geht
aber in den Dimensionen und der Ausdrucksintensita¨t deutlich
sich bei Irena Poniatowska, ,Polonia Restituta‘ in der polnischen Sympho-
nie zu Beginn des 20. Jahrhunderts, in: Loos/Keym, Nationale Musik im
20. Jahrhundert (wie Anm. 45), S. 210–216.
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u¨ber ihn hinaus. Auf das
”
negative Ende“ des Durchfu¨hrungs-
konflikts folgt zuna¨chst ein langsamer Lamento-Teil. Anders als
Noskowski greift Paderewski hier nicht auf die langsame Einlei-
tung des Kopfsatzes zuru¨ck, sondern integriert einen neuen (wenn
auch deutlich an das Kopfmotiv jener Einleitung anknu¨pfenden)
langsamen Mittelteil in das Finale (S. 113ff.), in den wiederum
ein Marsch in mittlerem Tempo eingeschoben ist (S. 123). Das
Finale erinnert dadurch nicht nur an die Sonatenform, sondern
zugleich – wie viele symphonische Dichtungen Liszts – an eine
viersa¨tzige Symphonie. Der Einfluss der Programmmusik macht
sich auch darin bemerkbar, dass Paderewski als Symbol der vor-
la¨ufigen polnischen Niederlage einen plastischen Instrumentati-
onseffekt wa¨hlt: einen tiefen es/dis-Moll-Akkord der Bla¨ser (un-
ter Beteiligung dreier Sarrusaphone), der gelegentlich bereits im
ersten und zweiten Satz auftritt, im Finale jedoch immer sta¨rker
ins Zentrum ru¨ckt.47
Der langsame Mittelteil des Finales geht unmerklich zur
Grundtonart h-Moll (S. 135) und damit in tonaler Hinsicht
zur Reprise des Hauptsatzes u¨ber, die thematisch nur ange-
deutet wird durch Fragmente der Sechzehntel-Ostinati und des
Mazurka-Themas. Die anschließende Aufbruchs- und Steige-
rungsphase gestaltet Paderewski als freies Fugato, bei dem das
Hauptthema des ersten Satzes von dem patriotischen Mazurka-
Thema kontrapunktiert wird (S. 145). Diese Entwicklung fu¨hrt
schließlich zum strahlenden Auftritt des Seitenthemas in H-Dur
(S. 156), mit dem – wie bei Noskowski – endlich der ersehnte
Durchbruch erreicht ist. Dessen patriotische Bedeutung kommt
durch die triumphale Fortspinnung des Mazurka-Themenkopfes
(S. 162ff.) unmissversta¨ndlich zum Ausdruck.
Im Unterschied zu Noskowskis Symphonie la¨sst sich diejenige
Paderewskis aufgrund der starken Anleihen aus der Programm-
musik im Finale nicht mehr als absolute Symphonik rezipieren.
Eine Doppelstrategie a` la Noskowski wa¨re auch kaum akzeptabel
gewesen fu¨r Paderewski, der seine nationalpolnische Gesinnung ab
den 1890er-Jahren immer deutlicher zum Ausdruck brachte und
47Diesen es-Moll-Akkord bezeichnet Opien´ski in einem Konzerteinfu¨hrungs-
text in der Zeitschrift Przegl
↪
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folgerichtig nach 1914 in die Politik ging. Die Idee einer satzu¨ber-
greifenden
”
per aspera ad astra“-Dramaturgie mit patriotischem
Hintergrund wird in seiner Symphonie zu einem kaum zu u¨berbie-
tenden Extrempunkt gefu¨hrt. Der Dirigent und Komponist Emil
M lynarski (1870–1935) zog daraus die Konsequenz, indem er in
seiner wenig spa¨ter entstandenen Symphonie F-Dur op. 14 (1910),
die ebenfalls Vergangenheit und Zukunft Polens thematisiert und
gleichmehrerepatriotischeLiedzitate entha¨lt,48 dieseDramaturgie
auf das Finale konzentrierte und durch einen Kopfsatz mit u¨ber-




per aspera ad astra“-Dramaturgie blieb in der polnischen
Symphonik um 1900 nicht auf den politisch-patriotischen Be-
reich beschra¨nkt, sondern wurde auch mehrfach zur Nachzeich-
nung der Entwicklung eines Individuums eingesetzt.49 Ein mar-
kantes Beispiel bildet Mieczys law Kar lowiczs fru¨he Symphonie
e-Moll op. 7 mit dem Titel Odrodzenie (
”
Wiedergeburt“). Kar lo-
wicz (1876–1909) studierte ebenso wie Paderewski in Berlin bei
Heinrich Urban (1895–1901). Seine einzige Symphonie begann er
noch in Berlin (1900), wo am 21. Ma¨rz 1903 auch ihre Urauf-
fu¨hrung stattfand. Laut einem Programm des Komponisten (das
zur polnischen Erstauffu¨hrung in Lemberg erschien und dessen
psychologisierender Sprachstil an Tschaikowskys Deutung seiner
vierten Symphonie erinnert50) geht es in ihr um den inneren Le-
48Zu diesem Werk siehe Poniatowska, Polonia Restituta (wie Anm. 46), S. 216–
219.
49Hier wa¨re auch Juliusz Wertheims leider verschollene Symphonie e-Moll
Per aspera (1902/03) zu nennen, u¨ber deren Inhalt ein Programmzettel in
Przegl
↪
ad muzyczny, 15.12.1913, informiert.
50Brief Tschaikowskys vom 1.3. (17.2.) 1878, zitiert in: Teure Freundin. Pe-
ter Iljitsch Tschaikowski in seinen Briefen an Nadeshda von Meck, hg. von
Ena von Baer und Hans Pezold, Leipzig 21966, S. 156–159. Der Brief wur-
de in der dreiba¨ndigen Tschaikowsky-Monographie seines Bruders Modest
vero¨ffentlicht, die 1900 bis 1902 in Moskau und 1901/02 auf deutsch in
Leipzig erschien und von dem Tschaikowsky-Enthusiasten Kar lowicz zwei-
fellos bald rezipiert wurde.
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bensweg einer
”
Seele“ vom Zerplatzen der Jugendtra¨ume u¨ber
ein langwieriges mu¨hsames Ringen mit dem Schicksal bis zum
siegreichen Durchbruch, dessen Ziel indes etwas vage bleibt:
”
Der
ersehnte Augenblick ist da, die Fesseln sind gesprengt. Trium-
phierend und froh, den Blick ins Jenseits gerichtet, steht die Seele
da und weist allen Vo¨lkern den Weg zur ,Wiedergeburt‘.“51 Dass
diese Formulierung von einem polnischen Rezensenten auf die er-
hoffte staatliche Wiedergeburt Polens bezogen wurde52 – trotz
der demonstrativen Distanz, die Kar lowicz zeit seines Lebens ge-
genu¨ber politischen Themen wahrte –, zeigt, wie selbstversta¨nd-
lich die Thematisierung der nationalen Frage in der polnischen
Symphonik damals erschien.
Kar lowicz gilt als entschiedener Anha¨nger der Programm-
Musik und der
”
neudeutschen Schule“. Davon ist in der Parti-
tur seiner Symphonie indes noch nicht viel zu erkennen, die vor
allem im Kopfsatz deutlich dem Vorbild Tschaikowskys verpflich-
tet ist. Ebenso traditionell wie die Tonsprache ist die Anlage des
Werks einschließlich der einzelnen Stationen seiner
”
per aspera
ad astra“-Dramaturgie: von der elegischen langsamen Einleitung
des Kopfsatzes bis zum Dur-Durchbruch, der hier beim U¨bergang
vom Scherzo zum Finale erfolgt. Demzufolge sah sich Kar lowicz
(ebenso wie Beethoven in seiner fu¨nften und Brahms in seiner
ersten Symphonie) mit dem Problem konfrontiert, einen ganzen
Satz u¨berzeugend in triumphaler Siegesstimmung zu gestalten.
Zu diesem Zweck wa¨hlte er gleich drei Themen, deren wirkungs-
vollstes erst zuletzt pra¨sentiert wird.
Dieses feierliche Bla¨serthema (siehe Notenbeispiel 3) erinnert
noch weit deutlicher als das bereits erwa¨hnte Trio-Thema in Nos-
kowskis
”
Elegischer Symphonie“ an einen protestantischen Choral
der Reformationszeit. Paradoxerweise stammt sein offenkundiges
Vorbild jedoch nicht von einem deutschen, sondern von einem rus-
sischen Komponisten: Es handelt sich um das Choralthema, das
am Ende von Anton Rubinsteins (im 19. Jahrhundert viel gespiel-
51Mieczys law Kar lowicz, Programm zur Symphonie e-Moll op. 7, vero¨ffent-
licht in: S lowo Polskie, 1903, Nr. 161; abgedruckt in: Mieczys law Kar lowicz
w listach i wspomnieniach, hg. von Henryk Anders, Krako´w 1960, S. 542
(U¨bersetzung SK).
52Jan Skrzydlewski in Dziennik Polski, 9.4.1903, S. 3.
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ter)
”
Ozean-Symphonie“ C-Dur op. 42 (1851/78) als Dankgebet
der glu¨cklich heimkehrenden Seefahrer erklingt. Die Melodie der
ersten
”
Choralzeile“ ist in beiden Themen identisch (wenngleich
mit unterschiedlichen metrischen Akzenten). Auch die Tonarten
sind dieselben: Kar lowicz exponiert seinen Choral in C-Dur und
transponiert ihn am Ende des Satzes nach E-Dur; Rubinsteins
Choral nimmt den umgekehrten Weg. Das inszenierte, ostentative
Moment der feierlichen Pra¨sentation eines solchen archaisieren-
den Stilmittels, das als Musterbeispiel eines musikalischen
”
De-
us ex machina“-Effekts gelten darf, tritt bei Kar lowicz besonders
hervor durch den nahezu
”
reinen“ Posaunenchorklang der Choral-
Melodie. Die Verwendung dieses
”
deutsch-protestantischen“ Cho-
ralthemas in einer Symphonie, die den Lebensweg eines katholisch
getauften, sich spa¨ter zum Pantheismus bekennenden polnischen
Komponisten reflektiert, ist ein weiteres plastisches Beispiel fu¨r
die semantische Umfunktionierung eines importierten Elements
bei einem musikalischen Kulturtransfer. Der Choral steht hier
weder fu¨r den Protestantismus noch fu¨r die christliche Religion
im Allgemeinen (wie es die irrefu¨hrende deutsche U¨bersetzung
des Titels Odrodzenie mit
”
Auferstehung“ in der Partitur sugge-
riert53), sondern fu¨r die u¨ber das individuelle Schicksal der
”
Seele“
hinaus gehende Bedeutung ihres Durchbruchs, mit dem sie – dem
Programm gema¨ß –
”
allen Menschen den Weg zur Wiedergeburt“
weist. Durch dieses vom Choral unterstrichene kollektive Moment
stellt sich Kar lowicz in die Beethoven’sche Tradition einer an die
”
ganze Menschheit“ gerichteten Symphonik.
Diese humanistische Zielrichtung entfa¨llt bei Kar lowiczs zwei-
tem symphonischem Werk mit satzu¨bergreifender
”
per aspera ad
astra“-Dramaturgie, den Odwieczne pies´ni (
”
Ewige Lieder“; 1904–
1906) op. 10, die – genau vier Jahre nach der Symphonie – am 21.
Ma¨rz 1907 wiederum in Berlin uraufgefu¨hrt wurden. Es fa¨llt auf,
dass Kar lowiczs einsa¨tzige symphonische Dichtungen alle ein ne-
gatives, pessimistisches Ende nehmen, wa¨hrend die mehrsa¨tzigen
Kompositionen stets in Dur schließen. Die drei Odwieczne pies´-
ni haben kein detailliertes Programm, doch geht aus ihren Titeln
sowohl die in dem Werk nachgezeichnete stufenfo¨rmige Aufwa¨rts-
53Diese U¨bersetzung wird in der Partitur des Werks verwendet, die erst 1993
bei PWM in Krako´w erschien.
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entwicklung als auch die dahinter stehende, inzwischen voll ausge-
pra¨gte pantheistische Weltanschauung des Komponisten hervor:
Auf das
”





Lied von Liebe und Tod“ (Pies´n´ o mi los´ci i s´mier-
ci) und schließlich das
”
Lied des Allseins“ (Pies´n´ o wszechbycie).
Das
”
Allsein“ ist ein Schlu¨sselbegriff in der Poesie von Kar lowiczs
polnischem Lieblingsdichter Kazimierz Tetmajer. Es bezeichnet
den Idealzustand, in dem das Individuum mit der Natur eine pan-
theistische Symbiose eingeht.54 Kar lowicz verwendete diesen Be-
griff zum einen in Beschreibungen der majesta¨tischen Gebirgsland-
schaft der Tatra, die er in einsamen Wanderungen durchstreifte,
zum anderen in seiner euphorischen Rezension einer Berliner Auf-
fu¨hrung (1905) von Wagners Tristan und Isolde, in der er dieses
Werk ru¨hmt als
”
einen der stolzesten Flu¨ge des menschlichen Geis-
tes zu jenen Ho¨hen großer Kunst, [. . . ] die uns erlauben, den Atem
des Allseins zu spu¨ren“.55 Die Akzentverschiebung im Vergleich
zum Programm der Symphonie Odrodzenie ist unverkennbar: Hat-
te die
”




ganzen Menschheit“ den Weg zu weisen, so zieht sie sich nun auf
die erhabenen, einsamen Gipfel von Natur und Kunst zuru¨ck.
Kar lowiczs Odwieczne pies´ni sind zwar keine Symphonie, aber
doch ein symphonisches Tryptichon (wie die fast zur selben Zeit
entstandenen Orchesterwerke La Mer von Claude Debussy und
Jour d’e´te´ a` la montagne von Vincent d’Indy), bei dem Eck-
sa¨tze mit demselben Grundton (f) einen langsamen Mittelsatz
umschließen. Die Ecksa¨tze sind wie bei barocken Instrumental-
stu¨cken weitgehend auf je einen Affekt beschra¨nkt: Im ersten Satz
wird in spa¨tromantischem, chromatischem
”
Tristan-Stil“ Sehn-
sucht und Klage ausgedru¨ckt, im dritten Satz unba¨ndige Freude.
Der Durchbruch vom einen zum anderen Extrem erfolgt innerhalb
des mittleren Satzes. Damit gewinnt Kar lowicz dem u¨berkomme-
54Zu Kar lowiczs pantheistischer Weltanschauung siehe Adolf Chybin´ski,
Mieczys law Kar lowicz (1876–1909). Kronika z˙ycia artysty i taternika,
Krako´w 1949, S. 103 und 228f., sowie Leszek Polony, Poetyka muzyczna
Mieczys lawa Kar lowicza. Program literacki, espresja i symbol w poemacie
symfonicznym, Krako´w 1986, S. 71–75.
55Mieczys law Kar lowicz, Z notatek podro´z˙nych (1905), zitiert in: Mieczys law
Kar lowicz w listach (wie Anm. 51), S. 459f.
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nen Modell der
”
per aspera ad astra“-Symphonie eine neue Seite
ab.56 Der Mittelsatz, ein Andante con moto in Des-Dur, weist
wie die Ecksa¨tze eine dreiteilige Bogenform auf (ABA’); im Ge-
gensatz zu jenen ist der A’-Teil hier jedoch keine reine Reprise,
sondern bringt auch etwas fundamental Neues. Auf den kanta-
blen A-Teil folgt ein bewegter, dissonanzreicher B-Teil, der an
die Chromatik des Kopfsatzes anknu¨pft. Der durchbruchsartige
U¨bergang zum letzten Teil erfolgt – anders als bei Noskowski
und Paderewski – nicht graduell, sondern abrupt: das
”
tristanes-
ke“ ewige Sehnen bricht einfach ab und auf eine Generalpause
(T. 347) folgt ein spha¨risches Des-Dur-Klangfeld, in das eine ein-
fache diatonische Melodie einsetzt (T. 356). Der Durchbruch wird
nicht mu¨hsam erka¨mpft, sondern durch einen Akt geistiger Ent-
spannung erreicht. Bedenkt man, dass es sich bei der diatonischen
Melodie um ein weißrussisches Begra¨bnislied handeln soll,57 so
erscheint ihre Deutung als Klangsymbol eines positiv aufgenom-
menen, weil befreienden, zum
”
Allsein“ fu¨hrenden Todes plausi-
bel. Die Verbindung der
”
per aspera ad astra“-Dramaturgie mit
einem leise ausklingenden
”
verkla¨renden“ Durschluss ist bereits
im
”
Liebestod“-Finale von Wagners Tristan und Isolde, in Mo-
ritz Moszkowskis symphonischer Dichtung Johanna d’Arc und in
Richard Strauss’ Tondichtung Tod und Verkla¨rung zu finden.58
56In Max Bruchs dreisa¨tziger Symphonie f-Moll op. 36 (1870) wird der end-
gu¨ltige U¨bergang nach Dur zwar ebenfalls bereits im Mittelsatz vollzogen
(von c-Moll nach C-Dur; das Finale steht in F-Dur), doch erfolgt er sehr
unspektakula¨r (S. 129, Buchstabe K) und stellt daher keinen emphatischen
Durchbruch dar.
57Vgl. das Programm einer Warschauer Auffu¨hrung des Werks in der Zeit-
schrift Scena i Sztuka, 22.1.1909, S. 9, sowie Adolf Chybin´ski, Mieczys law
Kar lowicz, in: Sfinks 1909, Bd. 6, S. 75. Henryk Anders, Mieczys law Kar lo-
wicz. Z˙ycie i dokonania, Poznan´ 1998, S. 340, bezeichnet diese Melodie als
”
Todesthema“. Ein solcher Titel ist allerdings in dem im zweiten Weltkrieg
vernichteten Autograph des Werks laut Marceli Liebeskind, Two´rczos´c´
Mieczys lawa Kar lowicza, Diss. Uniwersytet Jagiellon´ski, Krako´w 1930,
S. 204f., nicht zu finden und wird von diesem sogar explizit abgelehnt
(vgl. auch Polony, Poetyka (wie Anm. 54), S. 89).
58Innerhalb einzelner Symphonie-Sa¨tze findet sich ein solcher Ausklang auch
schon etwa bei Berlioz (Symphonie fantastique, 1. Satz) und Brahms (Sym-
phonie Nr. 1 c-Moll, 1. Satz).
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Dagegen bildet der Ru¨ckgriff auf die osteuropa¨ische Folklore an
dieser entscheidenden Stelle ein innovatives Moment, das – eben-
so wie die choralartigen Einschu¨be im weiteren Verlauf des Satzes
(und wie zuvor schon das Choralthema im Finale der Symphonie
Odrodzenie) – die U¨berwindung des Individuellen versinnbild-
licht, diesmal allerdings in der pantheistischen Symbiose.
Dass Kar lowicz im weiteren Verlauf dieses apotheotischen
Teils59 die Volksliedmelodie simultan mit dem Thema des A-Teils
koppelt (T. 372; siehe Notenbeispiel 4) und anschließend mit dem
in großen Spru¨ngen aufstrebenden zyklischen Thema (T. 396),
das alle drei Sa¨tze des Werks miteinander verbindet, entspricht
ganz der deutschen (und besonders der
”
neudeutschen“) Tradi-
tion symphonischer Ho¨hepunktgestaltung und erinnert zugleich
an Noskowski und Paderewski. Deutlich hinaus u¨ber seine polni-
schen Vorga¨nger geht Kar lowicz in der Raffinesse und Subtilita¨t
seiner Instrumentation: Am Ende verklingt das
”
Todesthema“
in den je vierfach geteilten ersten und zweiten Violinen in der
dreigestrichenen Oktave. Die Art und Weise, wie Kar lowicz hier
Symphonik als rauschhafte und zugleich erhabene pantheistische
Offenbarung zelebriert, ist zweifellos der romantischen
”
Metaphy-
sik der Instrumentalmusik“ und damit einmal mehr der deutschen
Tradition verpflichtet. Ihre musikalische Umsetzung zeigt jedoch
innovative Zu¨ge in der dramaturgischen Anlage, im dritten Satz
auch in der Tonsprache: In diesem fu¨nfminu¨tigen Finale in F-Dur
vermeidet der Komponist nahezu jegliche thematische Gestalt
und komponiert nur noch mit Klang und subthematischem Ska-
lenmaterial, u. a. mit der
”
Naturtonleiter“. Der Einsatz solcher
Materialien zur Symbolisierung der Natur findet sich zwar wie-
derum auch bereits bei Wagner und Richard Strauss,60 doch erst
Kar lowicz bestreitet mit ihnen einen ganzen Instrumentalsatz.
Damit ist freilich eine Grenze erreicht, denn ein vo¨lliger Verzicht
auf thematische Prozesse wu¨rde letztlich auch die Grundlage der
59Es ist durchaus mo¨glich, dass Richard Strauss zum so genannten
”
Sonn-
enthema“ seiner Alpensymphonie durch die Apotheose im zweiten Satz
von Kar lowiczs Odwieczne pies´ni (T. 396ff.: Violinen und zweite Flo¨te)
inspiriert wurde, deren Berliner Urauffu¨hrung er beiwohnte.
60Anders, Kar lowicz (wie Anm. 57), S. 343f., weist daru¨ber hinaus auf die
A¨hnlichkeit mit dem Beginn von Beethovens neunter Symphonie hin.
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”
per aspera ad astra“-Dramaturgie beseitigen, die seit Beethoven
fest mit solchen Prozessen verknu¨pft war.61
Die Zeit dieser Dramaturgie ging somit auch in Polen noch
vor der stilgeschichtlichen Wende von 1910 dem Ende entgegen.
Deutlicher als in der bereits erwa¨hnten Symphonie von Emil M ly-
narski zeigt sich dies in den beiden Gattungsbeitra¨gen des jungen
Karol Szymanowski. Im Kopfsatz seiner unvollendeten Sympho-
nie Nr. 1 f-Moll op. 15 (1906/07) wird der bereits antizipierte F-
Dur-Schluss im letzten Takt u¨berraschend in einen Mollschluss
umgebogen (siehe Notenbeispiel 5); das Finale setzt gleich in
F-Dur ein. In seiner Symphonie Nr. 2 B-Dur op. 19 (1910) di-
stanzierte er sich endgu¨ltig von der pathetischen Kampf- und
Durchbruchsthematik und ersetzte sie durch ein u¨ppig-virtuoses
Spiel mit Formen und Kla¨ngen, dessen abschließende Doppelfuge
die u¨berkommene Konzeption einer alles u¨berwo¨lbenden Klimax
zwar vordergru¨ndig beibeha¨lt, sie jedoch durch bewusste parodis-
tische U¨bertreibung zugleich ad absurdum fu¨hrt.
* * *
Abschließend bleibt festzuhalten, dass die
”
per aspera ad astra“-
Dramaturgie zu den wichtigsten Konstanten einer polnischen
symphonischen Tradition za¨hlt, die von Dobrzyn´ski bis zu Kar lo-
wicz fu¨hrt. Diese von ausla¨ndischen, vornehmlich deutschen
Vorbildern u¨bernommene Dramaturgie besaß fu¨r die polnischen
Symphoniker eine große Attraktivita¨t, denn sie erwies sich als be-
sonders geeignet zur Vermittlung der ihnen am Herzen liegenden
Botschaften und Ideen: vor allem des patriotischen Befreiungs-
kampfes, spa¨ter auch der pantheistischen Weltanschauung der
”
M loda Polska“-Generation. Durch die Verknu¨pfung mit diesen
konkreten außermusikalischen Gehalten wurde die besagte Dra-
maturgie in einen neuen Kontext gestellt und wandelte allma¨hlich
auch ihre musikalische Gestalt. Die Resultate dieses deutsch-
polnischen Symphonie-Kulturtransfers sind sowohl kultur- und
61Vgl. Karl H. Wo¨rner, Das Zeitalter der thematischen Prozesse in der Ge-
schichte der Musik, Regensburg 1969, S. 11ff.
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ideengeschichtlich als auch rein musikalisch von Bedeutung und
verdienen in beiden La¨ndern mehr Aufmerksamkeit.62
62Eine detailliertere Ero¨rterung dieser und anderer Traditionslinien der pol-
nischen Symphonik und ihres Verha¨ltnisses zu deutschen Modellen erfolgt
in meiner Monographie Symphonie-Kulturtransfer. Untersuchungen zum
Studienaufenthalt polnischer Komponisten in Deutschland und zu ihrer
Auseinandersetzung mit der symphonischen Tradition 1867–1918, Habili-
tationsschrift Univ. Leipzig 2007, im Druck.
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